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Déplacement en peinture canadienne contemporaine 


Mon intention principale cet après-midi est de rapeller certains 
jalons historiques. Nous sommes ici en Charlevoix dans l'une des 
terres d'élection du paysage canadien. Non certes parce que le pays est 
tellement beau - il l'est - que dès qu'il fut découvert par les peintres, 
il devint leur sujet de prédilection - il le devint -, mais parce qu'à un 
certain moment il a correspondu à une forme qu'ils portaient en eux. 
Que cela n'aie pas été fait sans recherche ni tâtonnement, j'en vois la 
preuve dans la distance des vues soit disant réalistes d'Horatio 
Walker avec celles des membres du Groupe des Sept, comme par 
exemple, Lismer. Les premières doivent tout a Barbizon, c'est-à-dire 
au goût pour le bitume et pour les effets de pinceau sur la toile. Les 
autres paraissent presque primitives en comparaison, comme si 
Lismer avait voulu trouver un équivalent plastique de l'archaïsme à la 
fois géologique et sociologique qu'il percevait dans ce paysage. 

On a donc cherché longtemps l'entrée. Et il revient sans doute à 
Clarence A. Gagnon et à AY. Jackson de l'avoir trouvé les 
premiers. On à reconnu bientôt dans leurs tableaux, après les avoir 
boudé un peu, de véritables sujets canadiens. Charlevoix devint grâce 
à eux un endroit pittoresque, au sens étymologique du terme, c'est-à- 
dire digne d'être peint, un endroit à peindre et à peintres. 11 n'a guère 
cessé de l'être depuis. De Clarence A. Gagnon, à Jean-Paul Lemieux, à 


Stanley Cosgrove, voire même à Pellan qui passa chez les Palardy 


quelques mois lumineux à son retour d'Europe et qui peignit à la 
Petite Rivière Saint-François, donc tout près d'ici, les merveilleux 
paysages que l'on sait. À mon sens ces paysages de Pellan 
représentent plus efficacement que ceux de l'austère Lemieux une 
expression à peu près pure du plaisir de peindre notre pays sans 
contrainte, sans modèle évident, un moment de rare bonheur dans 
notre peinture. 

Mais comme souvent dans la vie, les rares moments de bonheur 
sont non seulement rares mais ne durent pas longtemps. Une 
dangereuse équivoque - et Dieu sait si le risque était réel - pouvait 
s'établir entre une peinture qui avait trouvé ses sujets dans le 
paysage canadien et la peinture canadienne tout court. Celui qui cria 
le Holäl et mit fin à l'orgie de paysages canadiens est John Lyman. On 
sait qu'il n'aimai pas la peinture des Sept et dénonça souvent leur 
prétention à représenter à eux-seuls toute la peinture canadienne. 
Lyman fit tout pour leur contester cette hégémonie. 11 créa le Eastern 
Group of Painters pour dire que le Groupe des Sept ne représentait 
qu'un Western Group of Painters, l'ouest dans cette conception 
singulière commençant à la frontière de l'Ontario et du Québec. I1 créa 
la C. A. S. (Contemporary Arts Society) pour dire que leur vision 
n'était pas vraiment contemporaine, était dépassée. Place donc au 
portrait, à la nature morte, à la scène de genre, au nu, à l'abstraction 
s'il le fallait ! Lyman avait raison. Ce n'est pas le sujet qui fait le 
tableau. C'est même plutôt le contraire. C'est le tableau qui fait le 
sujet, en rendant conscient par exemple de certains aspects de la 
nature qu'on n'avait pas remarqué auparavant. J'aime à rapeller que 


Madame de Sévigné traversant les Alpes faisait fermer les portières 


et tirer les rideaux de son coche au cri de : «Je ne veux pas voir ces 
horribles montagnes!» Pensez donc, les Alpes, le Mont-Blanc! Mais 
personne ne les avait encore peints de son temps. 

Lyman avait raison, disions-nous, mais fut-il écouté ? Oui et 
non. 11 y a un curieux tableau de Holgate, intitulé Nu dans un paysage, 
C. 1930, coll. MBAC, Ottawa qui illustre bien ce qui s'est passé. Le 
premier plan est occupé par un nu que le peintre paraît avoir voulu 
intégrer dans un paysage grandiose peint un peu à la manière du 
Groupe des Sept. Je dis : «paraît avoir voulu» parce que le résultat 
n'est pas très convainquant. Il faudrait parler de juxtaposition plutôt 
que d'intégration. 

Prudence Heward, dans Femme dans un paysage, 1931 a tenté la 
même chose, sans beaucoup plus de succès, il me semble. Pourquoi 
attirer l'attention sur ces tableaux plus où moins satisfaisant et qui, 
je mempresse de le dire, seront d'ailleurs des expériences sans 
lendemain dans l'œuvre plus que respectable de ces deux peintres 7 
C'est qu'ils me paraissent illustrer de manière claire le déplacement 
que Lyman a imposé dans la peinture canadienne. Je parlais de 
juxtaposition. 11 serait plus juste de parler de déplacement, en effet, 
au sens où Freud employait ce mot dans la théorie du rêve. 

Freud distinguait deux sortes de déplacements : 1) l'allusion et 
2) le report de l'accent sur un autre élément. Dans le cas des tableaux 
de Holgate et de Prudence Heward on pourrait dire que l'accent avait 
été reporté du paysage au nu, sans l'éliminer pour autant. En général, 
quand on assiste à ce genre de déplacemñit dans un rêve, il se fait d'un 
élément jugé important vers un autre qui ne l'est pas et le but 


principal de ce déplacement est de déjouer les mécanismes de la 


censure. |1 en résulte que le rêve paraît centré sur quelque chose 
d'insignifiant et paraît étrange C'est bien ce qui se passe ici. Le 
résultat paraît étrange. Freud fait dans ce contexte une remarque 
capitale pour notre propos: «[Le déplacement] est entièrement l'œuvre 

Le la censure...» (/ntroduction à la psychanalyse, p. 158). Ce que les 
curieux tab1Æux de Holgate et de Heward révèlent, c'est, j'allais dire 
au niveau du préconscient, tant cela est clair, le résultat de la 
censure appliquée par Lyman à la pulsion de peindre des paysage. 
L'accent s'est déplacé, mais le paysage est toujours là. 

La censure a été maintenu chez Borduas et les Automatistes. 
Chez eux aussi, on peut dire que le paysage a fait l'objet d'un 
déplacement. 11 est devenu abstrait. On peut parler à leur propos de 
paysagisme abstrait. Mais cette caractérisation tardive ne s'est pas 
imposée d'emblée. Dans les tableaux non figuratifs de Borduas, le 
paysage est bien présent, mais par allusion seulement. On pourrait Île 
décrire essentiellement dans les mêmes termes que Freud le faisait 
du rêve : un élément latent est remplacé, non par l'un de ses éléments 
constitutifs, mais par une allusion à cet élément et donc à quelque 
chose de plus éloigné. 

Normalement il y a toujours entre l'allusion et la chose à 
laquelle on fait allusion un rapport de contenu, où comme dans Îles 
mots d'esprit, au moins une association extérieure peu usitée, fondée 
sur des similitudes de son («Beau vieux batard que jamais») où sur 
des mots à double sens ( comme cet évêque qui chuchote à son 
cérémoniaire un peu dur d'oreille : «Débouche la cruchel», s'attendant 
à ce que celui-ci ouvre le récipent où se trouve l'eau à bénir et qui se 


voit enlever sa mitrel) Mais même dans ce dernier cas, il est toujours 


possible de remonter de l'allusion à son objet. Autrement dit, dans 
l'allusion éveillée, la condition d'intelligbilité est toujours 
maintenue. 11 n'en va pas forcément de même dans le rêve ni dans la 
peinture non-figurative. L'allusion ne peut présenter que des rapports 
éloignés et tout extérieurs avec l'élément qu'elle remplace. Elle peut 
devenir inintelligble et exiger une interprétation pour être comprise. 
«La censure», écrit Freud, «(..) n'atteint son but que lorsqu'elle 
réussit à rendre introuvable le chemin qui conduit de l'allusion à son 
substrat» (/ntroduction à la psychanalyse, ibid). 

La censure avait-elle atteint son but dans le cas de la peinture 
de Borduas ? Oui et non. Elle se donnait comme une peinture abstraite 
et d'une certaine façon décourageait les lectures trop figuratives, 
mais on eut tôt fait de repérer dans les tableaux de sa période 
automatiste la formule compositionnelle du paysage : des objets en 
suspension devant un fond qui recule à l'infini. 

Un nouveau coup de semonce fut nécessaire pour ramener le 
tableau dans la voie du modernisme et ce coup de semonce fut donné 
par les Plasticiens st spécialement par Molinarti. Et comme il fallait 
s' y attendre, une fois de plus le paysage s'est déplacé. 11 revient à la 
surface dans les œuvres qui sont autour de vous, à la faveur de la 
libération post-moderniste, sauf chez nos amis argentins et français 
Aussi bien je ne parle ici que d'une problématique québécoise. 

Il faudrait se demander - ce sera ma dernière remarque - d'où 
vient cette pulsion du paysage dans la peinture canadienne ? Je n'en 
sais rien de certain. J'en suis réduit à des hypothèses et il faudait 
beaucoup travailler la question pour être tout à fait sûr de ce que 


j'avance. Je vais tout de même risquer de vous dire ce que je pense là- 


dessus. 11 me semble que cette pulsion du paysage en peinture 
canadienne est une pulsion coupable - que l'on en soit conscient ou 
pas. - et qu'elle vient de ce que tous en autant que nous sommes nous 
habitons sur une terre usurpée, un territoire conquis, où l'on a 
commencé par déplacer les populations autochtones pour nous 
installer à leur place. 

Comment vérifier cela ? Trouverions-nous dans la peinture 
autochtone d'aujourd'hui un autre type de rapport, moins coupable, au 
territoire ? ou d'autres pulsions que celles du paysage et de la Terre 
perdue ? Chose certaine, cette peinture autochtone d'aujourd'hui ne se 
gêne pas pour nous donner mauvaise conscience. 

Y aurait-il par ailleurs des peintres ou des artistes non 
autochtones qui ont senti l'ambiguïté de notre lien au territoire et 
aurait cherché à l'exprimer ? Les chaises de Goulet ? Les flotaisons 
de Pierre Bourgault.… Tout cela resterait à voir. Mais heureusement je 
ne suis pas seul sur ce pannel et mes savants confrères vont nous 
permettre de faire avancer la question de l'espace en peinture d'une 


manière moins terre à terre que la mienne. 


François-Marc Gagnon 
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